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〈論文〉
西洋中世美術にみる天国と地獄の《音楽》
鈴 木 桂 子
１　西洋中世と音楽
西洋中世の時代、人々を楽しませる音楽に従事していたのは世俗の放浪音
楽師（旅芸人）だった。この集団は一口にまとめられないほど広範囲にわ
たっているが、大抵の者は社会から軽蔑され疎外され、法で保障された権利
の恩恵にあずかることもなかった。しかし彼らが提供できるものは、楽器の
演奏をはじめ、自ら作詞作曲した歌の披露や踊りと曲芸など多種多様で、彼
らは市民の祭りや宮廷の祝祭時には欠かせない存在だった。また優れた芸や
技を身に着けた者が一定期間、宮廷のおかかえ芸人や町の楽士となることも
あった。1）
このようないわば人間の精神生活とは無関係な世俗音楽とは別に、中世に
は学問と捉えられる音楽があった。それは自由学芸 artes liberales として
の音楽 musica で、算術、天文学、幾何学と並んで音楽は数・自然に関する
四科の一つだった。言葉に関する三科（文法、修辞学、弁証法）も含めた自
由七科はもともと古代に由来するもので、中世キリスト教世界はこれを受け
入れ、自らの神学思想と同化した。アウグスティヌスは神が二つの書物、す
なわち聖書と自然を書いたと考えたが、これら書物を読み解くための基礎を
提供するのが自由七科だった。中世の伝統において自然世界の体験がいかに
精神性と結び付いていたかは、13 世紀の説教師ベルトルト・フォン・レー
ゲンスブルクの説教が示している。それによれば、聖書を読むことができな
い民衆でも永遠なる至福にいたる道があり、それは星や恵みをもたらす大地
というページにおいて自然の書物を繙くことであった。2）音楽は自然世界を
研究するために不可欠の学問で、音楽の基本にある数学はマクロコスモスの
秩序、星の軌道、元素、四季の変化、またミクロコスモスにおける肉体と
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魂の関係、魂の調和、さらに音楽の響き自体について教えた。3）これに対し、
楽器の演奏、歌唱、作曲は技芸 artes mechanicae であり、ただ用途によっ
て世俗的に、あるいは典礼に奉仕した。4）11 世紀の理論家グィード・ダレッ
ツォは学問としての音楽と音楽の実践との相違を次のように述べている。「音
楽家と歌い手の違いは非常に大きい。後者は演奏し、前者は音楽の本質につ
いて知っている。自分が理解していないことをやっている者は獣である」。5）
自然世界の原則として音楽をみる考え方を中世は古代ギリシアの伝統から
汲んでいる。響きわたる諧調の数という原則によって成り立つ宇宙の捉え方
はピュタゴラスおよびプラトン的であり、それは確かに中世の音楽観の本質
的局面である。ハンマァシュタインが指摘するように、しかしそれは一つの
局面にすぎない。というのも、その場合の宇宙とはあくまでもこの自然世界
における宇宙であり、哲学的数学的に基礎づけられた音楽は、その宇宙の限
界の中へ組み込まれているからである。世界を暗喩として捉える中世キリス
ト教の考え方にとって、これは十分なものではなかった。こうして世界原理
としての音楽は「暗喩としての音楽」によって補われる。それは中世の音楽
観のもう一つの局面を示している。6）その際、古代の伝統が断絶されるので
はなく、宇宙の音楽的秩序はキリスト教的来世の表象と象徴的に結びつくこ
とができた。例えば、すでに古代の終わり頃から純粋に数学的思弁は次第に
暗喩的神秘的領域へ移ってきており、人間の耳には聴こえない天球の奏でる
秘密に満ちた音は、教父たちにとっては神の世界秩序の叡智を説教するため
の格好の手段であった。7）
音楽を暗喩として捉える際の「暗喩」とは比喩でも直喩でもない。西洋中
世が神の被造物たる自然の秩序に生と死を喩えたように、来世の、死後世界
の出来事が音楽に喩えられるのである。暗喩としての音楽は神学者や説教者
たちの考究対象であり、讃歌や幻視著作にも述べられる。それは人間の通常
の感覚器官である聴覚によっては知覚されず、幻視文学からの言葉を借りれ
ば「内なる耳」（ヒルデガルト・フォン・ビンゲン）8）とか「霊の耳」（マグ
デブルクのメヒティルト）9）によって聴こえてくるものである。暗喩として
の音楽の考え方は中世を通してほぼ一貫している。それはキリスト教的二元
論にたっており、一つは天国の音楽、もう一つは地獄の音楽で、前者は天使
や聖母マリア、キリスト、選ばれし者、そして永遠の生命などの肯定的要素
で、後者は悪魔や罪業、永遠の死という否定的要素で満たされる。両者は対
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極関係にあり、地獄の音楽は天国の音楽に劣るものではあるが、創造の秩序
に組み込まれており、全宇宙の構成要素で、地獄の音楽が持つ否定的要素に
よって天国の音楽の存在が証明される。こうして暗喩は価値判断に係わって
くる。10）
暗喩としての天国と地獄の音楽は言葉によって表現されるばかりでなく、
造形芸術においても対比という手法によって具体的な形をとっていく。そこ
では人間の視覚に訴えながら、つまり感覚的なものをとおして、来世、死後
世界という超感覚的なものへ至る試みがなされる。11）教会の建築物や、写本
画、祭壇画などに表現された天国と地獄の音楽は、天国と地獄という暗喩的
価値づけにおいては一貫しているが、各時代の演奏実践からの影響を受け、
興味深い展開を見せる。
２　天国の音楽
天国の音楽とは創造者の讃美のために響く天上の典礼の音楽で、古代の伝
統における天球のハルモニアにとってかわるものであり、地上の教会の典礼
とその音楽にとっては模範であり尺度となる。天国の音楽は聖書によって
根拠づけられている。天上の御座の者を讃美する典礼の有様をもっとも壮
大に伝えるのは「ヨハネの黙示録」（4 章、5 章）である。そこで唯一楽器
を手にするのは 24 人の長老で、記述によれば（5 章 8）彼らは金の冠をか
ぶり、キタラ、香のみちている金の鉢を持っている。造形芸術では、教会の
入り口をモニュメンタルに飾る石の彫刻が初めて登場するロマネスクの時代
に、堂々とした黙示録の表現が教会入り口に見られる。モワサックのサン・
ピエール教会南側正面入り口のティンパノン（12 世紀はじめ）では玉座の
主（キリスト）を翼のはえた「四つの生き物」と長老たちが囲んでいる。弦
楽器は黙示録の記述にあるようなキタラではなく様々な形をしたレベックで
ある。さらにサンティアゴ・ディ・コンポステーラ大聖堂西側正面入り口
（12 世紀終わり）では、長老たちが手にする楽器の種類が増え、レベック
以外にもハープ、八の字型のフィドル、オルガニストゥルム12）など、当時、
演奏実践で使用されていた楽器13）が見られる（図 1：オルガニストゥルム
とフィドル）。
イザヤ書（6 章）やエゼキエル書（10 章）にさかのぼる「ヨハネの黙示
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録」の天上の典礼には四つの生
き物と長老の他に天使が登場す
る（5 章 11 ― 14）。黙示録の御
使いたちは「万の幾万倍、千の
幾千倍」という数で大声をあげ
て子羊を讃美する。またルカに
よる福音書によれば（2 章 13
― 14）、ベツレヘムでキリスト
が誕生した時、羊飼いのもとに
は御使いとおびただしい天の軍
勢が現れ、地上でも天上のグローリアを聴くことができた。天上の典礼の讃
美を中心的に担うのは天使で、ここには、ピュタゴラスやプラトンの考え
方を聖書の天使による讃美へと方向づけした中世の暗喩的音楽観が窺える。
ピュタゴラスの理論はプラトンによって受け継がれており、プラトンによ
れば（『国家』第 10 巻 616C ― 617B）、惑星と恒星が位置する八つの同心円
の天球はアナンケ（必然）の女神の紡錘によって回転する。それぞれの輪の
上にはセイレンが乗っていて、「いっしょにめぐり運ばれながら、一つの声、
一つの高さの音を発していた。全部で八つのこれらの声は、互いに協和し
合って、単一の音階を構成している」。14）セイレンはキリスト教では天使に
置き換えられる。天上の典礼の音楽とは基本的には天使の歌唱なのである。
天上の天使は階級づけられる。神の栄光を讃える天使の歌隊の聖書的根拠
はパウロの諸書簡である。15）それを体系化したのはプソイド・ディオニュシ
ウス・アレオパギテスだが、彼の『天上位階論』によれば、天使は神に接近
するほど、浄化、照明、完成の状態をますます高めていく。この三階級のそ
れぞれに三隊が位置づけられる。神にもっとも近い上位の三隊から下位へた
どると、まずセラフィム、ケルビム、座天使、次に主天使、力天使、能天
使、そして権天使、大天使、天使である。16）しかしこの位階論では天使の歌
唱について明確に述べられているわけではない。
12 世紀に生きた幻視者ヒルデガルト・フォン・ビンゲンの幻視（『スキ
ヴィアス』第 1 部幻視 6）では、天上の天使の隊列は神を讃えて、あらゆる
音楽でその素晴らしい声を響き渡らせる。自ら十弦のプサルテリウムを演奏
し、詩篇を歌い、また典礼用の聖歌と音楽劇を遺した彼女は、天使の九つの
図１
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隊列からなる歌隊を「内なる目と
耳」で視、そして聴いた。彼女の幻
視ではディオニュシウスの場合と異
なり、三階級は、二、五、二隊で構
成され、しかも隊列は下位の天使か
ら最上位のセラフィムへ進み、各階
級内の順序も天使、大天使、力天
使、能天使、権天使、主天使、座天
使、ケルビム、セラフィムとなる。
17）幻視の記述を読むと最初の二隊
が次の五隊を、それがまた次の二隊
をそれぞれ輪の形で囲むが、中心が
どのようになっているのかヒルデガ
ルトは語っておらず、不明である。
ヒルデガルトが幻視で視た歌隊を、ルペルツベルク『スキヴィアス』写本
（12 世紀後半）の挿絵画家は九つの同心円で表現した（図 2）。18）外側の円か
ら内側の円へ向かって位階はより高くなる。幻視テクストで述べられていな
い中心は空白のままである。幻視テクストからわかるのは、二、五、二隊列
の囲み方が輪の形であること。それら九隊を同心円状に配置し、しかもこの
円形を金地の四角形と組み合わせたことにこの挿絵の特色がある。そればか
りではない。円形はページの右端で左端よりも余分に四角形からはみだして
いる。さらに描かれている天使たちは、一番内側の隊の三人を除き、すべて
が我々から向かって右側に顔を向けている。こうして、同心円は右へ回転す
るような印象を与えるのである。レクト recto ページ（fol. 38r、見開きに
した際の右側ページ）に描かれることを計算に入れたこの巧みな表現は、歌
隊を右（右とは良き側でもある）へ回転させながら、さらにページの外にま
で歌隊の歌唱を響き渡らせようとする。空白の中心を不動の神の印と捉えれ
ば、神を讃えて歌う天使たちを、回転する同心円という、完全性と永遠性の
象徴形態で表現したこの挿絵は、天国における賞讃の音楽の特徴、すなわち
時間的限界をもたず終わりがないこと、調和と明るさと完全性、そして次か
ら次へと響く讃歌の美しさと素晴らしさを、視覚に訴えて現前化しようと試
みている。
図２
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天使による天上の讃歌は
本来、楽器を伴わない。し
かしチューバは聖書で許さ
れた唯一の天使の楽器であ
る。この楽器の音
ね
は神の、
あるいは天使の声とみなさ
れ、歌うかわりにこの楽器
を吹いて御座の者を讃美す
ることもあった。19）例とし
てアルル（仏）にある旧サン・トロフィム大聖堂、西側正面入り口のアーキ
ヴォルト（12 世紀後半）があげられる。「主の栄光」をあらわすティンパノ
ンのまわりには天使たちがアーキヴォルトに並ぶが、その頂点で三人の天使
が踊る様子でチューバを吹き、主を讃えている（図 3）。20）踊りは音楽の重
要な要素であり、歌と踊りを結びつける例は多くみられる。例えばバーゼル
の大聖堂、西側正面入り口のアーキヴォルト（1260 年頃）にも大きな身振
りで歓喜をあらわしながら踊り歌う天使たちが見られる。破損しているが天
使は恐らく帯状のテキストを手に持っていたのだろう。21）それは讃歌のテキ
ストが書かれていることを意味し、こうして天使の歌が造形の上で暗示され
る。
チューバを吹く天使は、黙示録では七つの災いを引き起こし（8章、9章）、
マタイによる福音書では「最後の審判」を告げる。造形芸術ではチューバ
は「最後の審判」の場面に不可欠の楽器である。中世では来世の信仰が四
終（死、審判、天国、地獄）の考え方に具体化され、それは 12 世紀から教
会西側入り口にモニュメンタルに表現されていく。西とは太陽が沈む方位、
この世の生が終わるところと関連づけられる方位である。チューバを吹く天
使は四人表現されるが、それはマタイの福音書（24 章 31）「また彼は大い
なるラッパの音と共に御使いたちをつかわして、天のはてからはてに至るま
で、四方からその選民を呼び集めるであろう」に依拠する。しかしチューバ
天使が二人のみの場合も多く見られた。例えばコンクのサン・フォア教会、
西側正面入り口ティンパノン（12 世紀前半）では、最上段左右に二人の天
使がそれぞれチューバを外に向けて吹いている。
「最後の審判」の場面では、来世への危険な道を福者に付き添い、アブラ
図 3
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ハムのふところへ導くのも天使
の役割である。ここには古代ギ
リシアにおけるセイレンたちと
の関連がある。すでに上述した
ように、彼らは天球のハーモ
ニーの担い手である。彼らの家
は宇宙に、あるいは冥界にある
と考えられていて、死と結びつ
き、そして歌いながら霊魂を導 図４
く役目を担った。この役目がキリスト教の天使たちに引き継がれたのであ
る。22）フランス、ゴシック時代の代表的大聖堂ランスの北側入り口ティンパ
ノン（13 世紀前半）、「最後の審判」の場面（図 4）23）を見てみよう。天国へ
続く道では天使たちが布で覆われた手に人間の形をした魂を持ち、それをア
ブラハムのふところに置いていく。彼らのあとには福者たちが右へ歩を進め
て続く。天使たちの歩みはあたかも厳かな祝祭の行列のようで、これも重要
な音楽的要素である。天上の典礼の音楽が地上の教会の典礼とその音楽の模
範であり尺度となるように、天使たちの祝祭の行列のような歩みは地上の教
会の典礼で行われる祭壇への行列を連想させる。こうして死後世界の表現と
現世における儀式は緊密に連関する。ランスのティンパノンで見られるよう
な、音楽で霊魂を来世まで導く天使は、現世での死と埋葬の典礼における歌
唱と祈りでも示される。死の直後に歌い始められる応しょう Responsorium
では「天使がアブラハムのふところへ導く」と歌われ、墓までの行列では交
しょう Antiphon で「天使が天国まで汝に同伴し、天使の聖歌隊が汝を迎え
入れる」と歌われる。24）
天国における神の讃美は本来、天使たちの歌唱であり、天使たちが手にす
る楽器と言えばチューバであった。それが時代とともに、楽器を演奏する天
使たちが造形表現に現れ、しかも楽器の種類は次第に豊富になっていく。そ
こには世俗の遍歴音楽師たちが持つ楽器の影響があったと思われる。讃歌は
こうして楽器によって歌われ、楽器の演奏と歌う事が同一に扱われていく。
カタルーニャ地方リポイにあるサンタ・マリア・デ・リポイ修道院回廊の
柱頭彫刻の一つには、パンフルートを手にした天使が単独に表現されてい
る。25）これは 1200 年頃成立した。しかし大聖堂建築が非常に豊かに開花し
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たフランスのゴシック時代にはこのような楽器を手にした天使はあまり見ら
れず、表現されている場合には何らかの神学的シンボルである。例えばラン
スの大聖堂、西側ファサード中央入り口（13 世紀前半）側壁の聖母マリア
像の下、もちおくり部分には、プサルテリウム（ツィターの一種）を手に
した天使が見られる。聖母マリアはここでは受胎告知の場面で表現されて
おり、このことから、この楽器はキリストの受肉化のシンボルと考えられ
る。26）
14 世紀頃から楽器の表現は現実性をおびてくる。また世俗の演奏実践か
らの影響を受け、単独で演奏する天使ではなく、様々な楽器によるアンサン
ブルが定着したモチーフになる。ボエティウス（480 年頃 ― 524 年）の『音
楽論』を伝える14世紀の写本には、当時の世俗の典型的な楽器、フィドル、
プサルテリウム、リュート、タンブリン、ポルタティフ（手持ちオルガン）、
鳴子、バッグパイプとシャルマイ、太鼓、ブジーネ（円筒形トランペット）
が描かれている。27）この中で天使が演奏しない楽器はタンブリン、バッグパ
イプとシャルマイ、鳴子である。プラハで 1368 年に制作されたハプスブル
ク家公爵アルブレヒト 3 世の聖福音集のマタイ冒頭イニシャル L の文字の
中には太鼓やモノコード、リュートを演奏する天使たちがいる。28）
楽器を演奏する天使たちは天上での聖母マリアのテーマと結びついてよ
く表現された。「聖母マリアの戴冠」の場面はポルタティフとハープを奏で
る二人の天使によって伴われる（図 5）29）。シュテファン・ロホナーが描い
図５ 図６
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た《薔薇垣の聖母》（1450 年頃）（図 6）では天国の「閉じた園」（雅歌 4
章 12）に玉座するマリアを天使たちが囲んでいる。楽器を演奏する天使は
四人、「聖母マリアの戴冠」の場面で見られたポルタティフとハープに加え、
ここではリュートが奏される。金地を背景に宙に浮く二人の天使は金襴の
カーテンを左右に引き、林檎を手にした幼子キリストを膝に抱いたマリアの
頭上には天蓋が用意され、庭には雛菊や菫などの花々が咲いている。彼女の
背後の赤い薔薇は愛、キリストの死と復活の象徴である。奏される楽器の音
とともに、このような情景の中で天国の女王が讃えられる。30）当時、世俗の
演奏実践では、楽器は大きく二つのグループに分類されていた。一つは大き
な音をだす楽器（トランペットなどの管楽器や太鼓）で野外での演奏用、も
う一つは静かな室内用楽器（リュートやフィドルなど弦楽器やポルタティ
フ）である。世俗の演奏実践でこれら二グループが混ざることはなく、31）ロ
ホナーのこの作品でもそのことを反映して静かな音をだす楽器だけが集めら
れている。
楽器演奏ばかりでなく、そこに歌唱も加わると、賞讃の天国の音楽は楽器
と歌唱のアンサンブルになる。そこには音楽の重要な要素である踊りが加わ
ることもある。神秘主義者 H. ゾイゼ（1295 ― 1366 年）は幻視で体験した
「神の子らは皆、喜びの声を挙げる」「天国の園」の有様を「永遠の知恵」の
言葉で次のように語っている。「……ここに響くは、竪琴と提琴の調べ、こ
こには流れる歌、弾む跳躍、連なる舞踏、広がる輪舞、完き喜びは、尽きる
ことなく」。32）
歌唱と器楽によるアンサンブルの表現は 15 世紀の、特に北方の造形芸術
で、個人の祈祷に奉仕する小型の祭壇画や時禱書において豊かな展開を見せ
る。「最後の審判」を描く祭壇画で
は天国は一種の城、或いは教会の建
築のように描かれ、教会の合唱隊席
やバルコニーに似せた場所に奏楽の
天使たちが配置される。ハンス・メ
ムリンクが描いた三連祭壇画の《最
後の審判》（1467 ― 1471 年）では、
天国の天使たちは役割によってグ
ループごとに幾つかのバルコニー 図７
36
に分かれている（図 7）。
上段にはブジーネ、鈴、
ポルタティフを演奏した
り花を散らす天使、下段
には歌う天使、またハー
プ、リュート、フィドル
を手にした天使が見ら
れる。《ベリー公のいと
も豪華な時禱書》（1416
年頃）からマリアの戴冠
の場面（図 8）では、通
路の垣を形成するように
並んだ天使たちがブジー
ネ、リュート、フィドル、ポルタティフ、ハープ、モノコードを演奏し、聖
母後方の歌唱の天使たちとともに、讃美の音楽を響かせている。
ヤン・ファン・エイクが 1435 年頃完成させた《ゲントの祭壇画》（シン
図８
図９
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ト・バーフ大聖堂）（図 9）は、すでに当時、絵画
史の転換点として人々を驚嘆させたが、そこでは、
仔羊崇拝という天国の幻視が地上の風景の中に置か
れ、その自然が天国の自然、来世の表象として捉え
られている。つまり典礼が天上と地上を結びつけて
いるのだが、奏楽の天使たちもまた天上の賞讃に象
徴的にかかわり、現実に目をむけた写実的表現にお
いて地上に関係する。合唱する天使たちは翼をつけ
ておらず、教会の聖歌隊の姿で、しかし多くの宝石
によって天国を象徴しながら天上の讃美歌を歌う
（図 10）。手前の天使は左手で可動式譜面台のアー
ムを握り、皆に楽譜が見えるように譜面台を動か
し、左手でタクトをとっている。当時の演奏実践を
反映して多声で歌う天使たちを、画家は、歪んだ顔
つきや額の皺、口の開け方で示す。33）楽器演奏には
ポジティヴ・オルガン、ハープ、フィドルが使われている。
音楽の演奏を現実に忠実に表現しようとする傾向は、楽譜の登場で更に発
展する。この楽譜は単旋律であろうと多声であろうと、歌に限られており、
楽器の演奏に楽譜はない。これは即興演奏する世俗の楽人たちの慣習に習っ
たもので、彼らは楽譜を必要としなかった。つまり楽譜というのは典礼の音
図 10
楽と関係がある。楽譜
は讃歌のテクストを暗
示する本よりも明確に
歌っている行為を示す
ことができ、歌の響き
は音符によって視覚的
に知覚される。34）シュ
テファン・ロホナーが
1435 年頃描いた《最
後の審判》祭壇画（中
央パネル）（図 11）で
は、天国をあらわす建図 11
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物の上部バルコニー部分に奏楽天使が見
られるが、歌う天使は楽譜を手に持って
いる（図 12）。天国の入り口には、通路
の両側に立ち並んでリュート、フルー
ト、ハープ、フィドルを演奏する天使が
いて、天国に選ばれし者たちを音楽に
よって迎え入れる。35）
３　地獄の音楽
天国の（そして地上の）典礼音楽の正
反対にあってそれとコントラストをな
し、またそれらを否定するのが地獄の悪
魔の音楽で、それは天上の讃歌から最も
遠い距離にある。砕け散るような途切れ
図 12
る響き、不調和、醜さ、騒音によって特徴づけられる彼らの音楽には沈黙も
含まれるが、それは神の讃美に参加できないことの印である。悪魔の音楽の
道具として特に重要な意味を持つのは楽器で、それは、天使が神を讃美して
歌う讃歌に本来楽器は含まれないからである。悪魔の楽器は非理性的響きを
もち、技法や理論を必要としない非秩序的低俗なもので、それは調弦、理
論、習得が必要な、秩序と調和を生み出すいわゆる高貴な楽器と対比され
る。36）これまで見てきた作例におけるように、14 世紀頃から表現される奏
楽天使の楽器（ポルタティフやハープ、フィドルなど）とは、このような高
貴な楽器である。
地獄の楽器の種類には大きく二つある。一つはフィストゥラ Fistula と呼
ばれるもので、この語はあらゆる類の笛を包括し、シャルマイやバッグパイ
プも入る。フィストゥラは古代から否定的意味を持つ楽器で、死や悪魔、地
獄との関連は中世末期まで見られる。37）二つ目はティンパヌム Tympanum
で鼓、タンブリン、大小の太鼓などの打楽器がこれに入る。すでに古代後期
から秘儀、魔術とか死と関連する楽器だが、聖書の詩編では神を讃美する楽
器の一つに鼓があり、この楽器の価値は教父たちによって否定的にも肯定的
にも解釈されてきた。そもそも、表面の張られた皮をたたくことによって発
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音する楽器であり、死んだ動物の皮が膜に使われることから、この楽器は死
やはかなさと結びつく。肯定的に解釈すれば、肉の欲望を殺すという意味で
永遠の浄福だが、中世美術では否定的に罪、死、地獄を意味する。この楽器
が悪魔的とみなされた世俗の踊りの際に叩かれた事実もマイナスのイメージ
を強くしている。38）
まずロマネスクの教会やゴシック大聖堂の入り口を飾る「最後の審判」の
彫刻から地獄の楽器を見たい。オータン、サン・ラザール教会の西側正面入
り口ティンパノン（12 世紀前半）の地獄の場面には、永劫の罰を受ける者
が手にした太鼓のような楽器が表現されている（図 13）。それには皮がはっ
てなく、内部の支えだけが見える。つまり太鼓を鳴らすことができないわけ
だが、ハンマァシュタインによれば、皮や肉など移ろうものがすでにないと
いうことから、ここではこの太鼓は永遠の死を意味している。39）もう一つの
解釈として、太鼓を鳴らしたくても音をだすことができない、つまり沈黙の
表現とも捉えられよう。ベルンの大聖堂西側正面入り口ティンパノン（15
世紀）に表現された「最後の審判」では、地獄場面のアーキヴォルトに太鼓
を人骨の撥で叩きながら指孔のないシャルマイを片手で吹く悪魔が見られる
（図 14）。一人で二つの楽器をあやつるのは、それら楽器が単純低俗である
ことを示す。
シュテファン・ロホナーの《最後の審判》祭壇画（中央パネル）（図 11）
でも悪魔の楽器が指摘できる（図 15）。悪魔の一人は膝の上に置いた二つの
太鼓を叩き、もう一人はブジーネ（円筒形トランペット、チューバ）を罰を
受ける者めがけて吹いているが、音の代わりにでてくるのは火である。画面
図 13 図 14
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中央では二人の天使がチューバを
吹いて「最後の審判」を告げてお
り、このように、もともと天使に
許された唯一の楽器の本来的機能
を意図的にかえることで悪魔の楽
器を暗示することもある。40）地獄
の非秩序的、調節不可能な悪魔の
音楽が、こういう仕方で明確にさ
れる。ロホナーのこの作品では、
天国から響く調和と穏やかさの美
しい楽の音と、地獄の無秩序とど
よめきの喧騒が対比されるが、そ
れは絵画の全体の構図でも明らか
である。天国に選ばれし者たちは、美しい音調に包まれるかのように静かに
整然と、背を我々に向け、画面の前景から後景へ歩を進め、天国の門をく
ぐっていくが、永劫の罰を受ける者たちは、それとは逆に、後景から前景の
混乱の中へ追いやられる。その混乱は彼らの嘆きや泣きわめく声、吠え声、
耐えられない程の大きな騒音、喧騒、ムチの音、嘲笑で満たされている。実
はこれらも地獄の音楽なのである。
「最後の審判」を表現する大聖堂の入り口彫刻でも、楽器を用いずに地獄
の音楽が暗示される。例えばレオン（スペイン）、西側正面中央入り口ティ
ンパノン（13 世紀終わり）では釜茹での場面が見られるが、地獄の音楽は
炎の燃え盛る音、悪魔の口からでてくる罵声のような音、人々の悲鳴によっ
図 15
図 16
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て暗喩的にあらわされている（図 16）。天国の場面では、大きなポジティ
ヴ・オルガン（「秩序と調和」の楽器）を聖職者が演奏しており、その後ろ
では天使の一人が両手をあげて踊っている（図 17）。41）これまでの例で何回
も見たように、踊りは歌と結び付く。こうして福者はオルガンの響きと天使
の歌で天国へ迎えられる。音楽の対比は地獄と天国の暗喩的価値づけであ
る。
ランスの北側入り口ティンパノン（13 世紀前半）、天国の場面については
すでに述べたが、地獄の表現はどうだろうか。永劫の罰を受けることになっ
た者たちは鎖につながれ釜茹での刑への行列で歩を進める。その進行方向
は、「悪しき側」としての左である。そして暗喩としての地獄の音楽は、天
使の聖歌隊の歌とは対照的に、行列の際に生じる鎖のすれるような、がちゃ
がちゃした金属音の響きから生じる。ランスでは鎖に繋がれた者たちの歩み
は比較的静かだが、バンベルク大聖堂、北側入り口ティンパノン（13 世紀
前半）では、この行列に踊りのような体の動きがみられる（図 18）。42）地獄
図 17
での踊りは鎖の音と同様に悪
魔的音楽の要素である。地獄
に堕ちる者を縛るロープや鎖
は罪や死の象徴で、彼らはそ
れによって死の踊りに強要さ
れる。踊りは天国では天使の
讃歌と、そして地獄では悪魔
の拷問と結びつくのである。
これまで「最後の審判」に
おける地獄の場面を見てき図 18
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たが、それ以外にも地獄を連想させ、
あるいは地獄へ導くと考えられる悪
魔的音楽があった。それは吟遊詩人
や世俗の放浪音楽師たちの音楽であ
る。12 世紀前半に成立した詩篇挿絵
43）（図 19）は、詩篇で神を讃美する
ダヴィデ王と世俗の音楽師の音楽を対
比することで、二種の音楽、すなわち
善なる正しい音楽と悪なる音楽を象徴
的に表現している。詩篇の歌い手とし
て竪琴を奏でる玉座のダヴィデ王を囲
んで鐘、モノコード、オルガン、パン
フルート、指孔のあるホルンを演奏す
る人々がいる。一人は本を手にしてい
るが、それは詩編の暗示である。楽器
は主の讃美、典礼に奉仕する音楽の機能を象徴的に示していて、それは秩序
的で理論に関係し、調節される音楽である。特に自由に動かせるコマによっ
て弦の長さを変えるモノコードと、パイプの算術的原則によるオルガン（図
17 参照）の響きはプロポーションに基づいて秩序と調和を生み出す。下段
の音楽師たちの楽器は、フレットがない、すなわち個々の音の高低調節が完
全にできないレベック、指孔がなく片手で吹けるホルン、狼の毛皮をかぶっ
て仮面をつけた音楽師が叩く原始的な樽の太鼓で、いずれも低級で理論を必
要としない非秩序的なものである。さらに４人の踊り手の手話のような手振
りは地獄で声をだせないこと、神の讃歌に参加できないこと、そして二人の
アクロバットの動きは地獄へ落ちることを暗示している。ここには本（詩
編）がない故、言葉がない、すなわち歌唱がない器楽のみの音楽が表現され
ており、それは不信心者たちの集団を意味する。彼らから発せられる（或い
は発したくとも無音で終わる）非理性的響きは死や地獄に連なる。中心の音
楽師が持つ太鼓は移ろい、死、悪魔を意味し、また仮面は古代から死のアト
リビュート、中世では地獄のシンボルであった。44）
悪魔の音楽として不信感をもたれていたものに、世俗の音楽師と踊り手の
組み合わせがある。地獄、死という否定的価値体系にはいる官能的音楽を生
図 19
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み出すからである。聖書で素晴らしいダン
サーとしての資格を得ているサロメは、美
術では 1000 年頃からしばしば世俗の音楽
師とともに登場する。聖書にはサロメの踊
りのみで音楽師やその楽器については記述
がないため、表現されているのは当時実際
に使われていた楽器に近いものと思われ
る。また楽器のみならず、サロメの踊り方
も地獄の音楽と係わる重要な要素である。
ヒルデスハイムの大聖堂にあるベルンヴァルドの青銅柱（11 世紀前半）に
登場するサロメは誘惑的動きを見せる。悪魔の楽器、ツィンク（指孔のある
角笛）が彼女の踊りを伴奏する。これに対し、フライブルク大聖堂の西側正
面入り口前ホール（13 世紀終わり）に表現されたサロメ（図 20）は軽業師
のようなアクロバット姿である。図 19 の例と同様、それは地獄へ落ちるこ
とを意味する。二人いる音楽師のうち、一人はフィドルを、もう一人は太鼓
と片手で吹ける単純な笛を持っている。悪魔の楽器である笛と太鼓を一人で
操る例はすでに「最後の審判」の地獄場面（図 14）で見たとおりである。
中世末期、死が非常に露骨な形で文化芸術に現れた現象の一つに「死の舞
踏」がある。「死の舞踏」では死の擬人化としての死者が生き生きと、強引
に、また諧謔的にあらゆる階層の生者を死の踊りに誘うが、この踊りの行列
が鑑賞者から見て左に進行することは、行列の行き先が地獄であることを暗
示している。それは「最後の審判」の地獄が審判者の左側に表現されるのと
同じ原理である。舞踏自体、音楽の重要な要素だが、ここではさらに死と楽
器が直接的具体的に結びつく。死者が持つ楽器に重要な役割が与えられてい
ることを、スイスにおける二つの「死の舞踏」で見てみよう。まずバーゼ
ル、ドミニコ会修道院教会墓地の壁にかつて描かれていた「死の舞踏」（「大
バーゼルの死の舞踏」15 世紀前半成立、1805 年消滅）を伝えるメリアン
の銅板画（17 世紀半ば）から「死と教皇」（図 21）を例に出す。45）ここで
は楽器自体が死そのものである。左手で教皇を強引に引っ張る死者が腰につ
けているのは頭がい骨の太鼓で、死者はそれを右手に持った人骨のバチで叩
いている。次にベルンの「死の舞踏」だが、これはニクラウス・マヌエルに
よって 16 世紀初頭にドミニコ会修道院教会墓地の壁に描かれた。46）1660 年
図 20
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頃に壁が取り壊され、水彩画のコピー
（1649 年）が現存する。生者は 41 階
層登場するが、その内、13 の階層の
場面に楽器が表現されている。その中
の代表的なものとして「死と枢機卿」
（図 22）では、死者の持つ楽器は木製
のツィンク（コルネット）である。こ
の楽器はそれ自体、踊りのために使わ
れるが、「死の舞踏」の文脈において
は悪魔の楽器である。聖職者の中でも
特に枢機卿には世俗の思い上がりを象
徴する楽器としてツィンクがあてがわ
れている。さらに「死と娼婦」の場面
（図 23）ではバッグパイプを死者が持
つ。これは欲情を象徴する楽器
であり、ツィンクと同様、フィ
ストゥラのグループに入る。47）
このように悪魔の楽器を死者が
直接手にすることで、「地獄の
音楽」が暗喩的に連想させる罪
と罰、そして永遠の死が、簡明
に表現される。
これまで辿ってきた造形芸術
における《暗喩としての音楽》
の表現は、我々人間の通常の聴
覚では捉えられないもの、すな
わち天国における永遠の、滅び
ることのない至福の喜びの讃歌
とか、あるいは地獄における底
知れぬ永遠の嘆きとかを視覚を
通して聴こえるようにすること
図 21
図 22
図 23
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を目指していた。こうして人は来世の、死後世界の超感覚的なものへ近づこ
うと試みることができる。では何故音楽が重要なのか。それは中世のキリス
ト教世界観にとって、音楽は、我々が死を運命づけられる以前の、すなわち
原罪以前の状態へ我々をひきもどし、神の声を聴くことを助けるものだった
からではないだろうか。
本論は死生学研究所 2014 年度シンポジウム「死後世界の美術と音楽」（2014
年 4 月 19 日）での発題に基づいている。
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Heaven and Hell:
Musical Metaphor in the European Art of the Middle Ages
by Keiko SUZUKI
In the Middle Ages, music as an amusement was offered by vagabond 
musicians around the world. On the other hand there was also music studied 
as science, namely the musica of artes liberales, which was derived from 
ancient tradition and in which the principles of the philosophical and 
mathematical cosmos were explored. But this study of musica was not 
enough for theologians who interpreted the world in a metaphorical way. 
They wanted to use music, too, as a metaphor and did this by contrasting the 
music of Heaven with the music of Hell according to Christian dualism. The 
former is associated with positive elements such as angels, the Holy Mother 
Mary, Christ, and eternal life, and the latter with negative elements such as 
Satan, sin, punishment, and eternal death. 
Not only theological books, but also the visual arts dealt with the 
theme “music as metaphor”. In this article it will be shown how “music 
as metaphor” was represented in the visual arts in order to allow people to 
experience the music of the world after death. The music of Heaven is meant 
to praise God. For example, the monumental sculptures in the entrance of 
Romanesque churches represent the twenty-four elders of the Apocalypse 
according to John, each carrying various instruments that were played in the 
Middle Ages. The celestial music of singing angels plays the central role in 
the Gloria. But since the 14th century, angels with various instruments can 
be found above all in pictures depicting the Holy Mother Mary in Heaven. 
The ensemble consisting of singing and instrument-playing angels appears 
particularly in the North European art of the 15th century in private altars and 
in the Book of Hours.
In contrast, the devil’s music in the Hell of the Last Judgment is 
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characterized by the disharmony and noise of musical instruments for which 
one needs little skill and musical to play. The chain and the rope as symbols 
of death also suggest the music of Hell. In the “Danse Macabre” some 
musical instruments shown with the character of Death have a connection 
with Hell.
